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AVANT-PROPOS 


Savoir  étudier  lotit  e.tt  là.  et  communiquer  ce  savoir  à  l'élève 
étar\t  le  souci  de  tout  enseisnement  sérieux,  l'auteur  a  teixti  d'y 
collaborer  dans  la  mesure  que  lui  permettait  un  sujet  aussi  vaste 
qu'il  est  délicat  et  compliqué. 

La  division  proposée  de  l'étude  en  deux  états  n'a  pas  précisé- 
ment pour  but  d'exclure  du  premier  le  fini  du  second,  nais  de 
s'assurer,  avant  toute  autre  préoccupation,  de  la  mailrise  de  la 
note  et  de  sa  place  dans  la  mesure,  de  même  qu'on  bâtit  solidement 
la  maison  avant  de  la  diviser  et  de  l'orner. 

Quant  à  cette  pcrtie  de  l' interprétation  qui  a  Irait  à  l'expression 
proprement  dite,  comme  la  dynamique,  le  mouvement  et  ses 
attirations.  il  eut  été  superflu  de  prodiguer,  à  l'exemple  des 
traités  spéciaux,  des  règles  difficiles  à  retenir,  et  qui.  d'ailleurs. 
ne  sauraient  être  infaillibles  dans  leur  application  générale. 
Aussi  l'auteur  s'esl-il  borné  à  des  procédés  préparatoires  suivis 
de  quelques  à  propos  pouvant  confirmer  d'heureuses  initiative.i 
'oui  en  leur  ouvrant  de  nouveaux  horizons. 


LETUDE     c,  LA  LITTERATURE  DU  PIANO 

PREMIÈRE  PARTIE 


HErHODUCTION    DIT   TEXTE   Ml-»ICAL   AU    CLAVIEK 


Nous  travaii.oim  trop  vite  pt  pordoii»  notn-  temps  en 
vaine»  rCpftitiona  avec  les  mêmes  li^^sitntions  et  les  même» 
erreuin  ineonsrier.iea  dont  In  oom-ctioti,  occupant  une  honne 
partie  île  la  leçon  suivante,  enlève  à  celle-ci  sa  raison  d'être. 

Seul  un  travail  patii'tit  et  m^^thodiquc,  par  lequel  on 
«'assurerait  tout  d'abord  de  lu  maîtrise  du  texte  musical,  hâte- 
rait nos  progrès  en  nous  évitent  des  répétitions  superflues, 
en  nous  p<rmettant  aussi  d'aborder,  sans  retard,  des  compo- 
sitions  relativement    difficiles. 

Pour  procéder  sûrement  dans  une  pn-mièn-  étude  qui, 
junée  néces.saire  pur  le  maître,  se  bornerait  A  la  simple  repro- 
duction de  la  note,  '  on  observerait  les  con<lit;on.s  Huivantes  : 
'travail  par  courts  fraijnunlH,  lenteur  (Vu,i  premier  momemenl, 
emploi  uniforme  du  toucher  legato,  fermité  mulenuc  darts  là 
pression  fie  la  tunchr.  Hude  siparfe  des  passages  les  plus  diffi- 
ciles, 

I.K  TKAVAii.  PAK  (oinTH  FRAOME.VTS  Comprendrait  un 
dessin,  une  phra.w,  tout  au  plus  une  période  qui  ne  dépasserait 
pas  8  mesurer.  ^ 


I  .Sans  les  ornrmrats:  trille.  frrnpiMo,  morâanla,  etc.,  (yci\.-t.  «  l'intor- 
«•laliim  »),  nux  frCqui.ntc  d'iirsitation  sur  la  pusition  de  l'a  ii.,to  dans 

K'Ii^vç.Jo  proiir™  r.iilisc',  la  rinluri' de      ■•oiniKiaitioii. 


P' 

la 


K'ZIS/Zl^Zii^''"'^'-'''"''''^^^'^'^^ 


.;./;:;^:tr:r:::;^- 
vo„Jrr:^;:-;™:„r;^:::L;':::;:;;.;::- 

m.p<.n.lra  à  .10, lu  n.^.ronom.,  «.i,  1.  «.con.l"  ;:.     ,    Vf  :  ! 

parti™  aux  deux  „,ai„H,  puin,  aprts  „„  avoir  ta  r^     '  Cn  [ 
blo   o,  en  „o..r«l,r„  la  vi.e».- j„„„,A  ,„  UnùtoZVZ    , 

^ZZZT'"  7  "'■'":"'■  "'^•""■"•"«l"-  ™  t*h.  .le  eh  ' 
w  1.    7  "^      ""  """""'  '•'■''<■■-"'»«.  l-'»q».'l»  .,<«.«  montrent 


•AJ*  J 


«orte  qu  une  mesure  eoinm..  A  m-  jouerait  ronime  à  B  : 


tes  les  notes  dos  acconis  l.ris^s  et,  au  l«-som,  ie  telles  not^ 
pouva,>t  servr  d'appui  à  I.  ,„ai„  pour  éviter  une  dévi"«^ 
des  do,Kts  dansleun.  extensions,  leurs  contractions,  leurpa^ 

nage,  *^ 


.r.«.  f™?^ î     SOUTENUE  DAN8  LA  PRESSION  DE  LA  TOUCHE, 

âVM,  toute  la  force  qu'on  possède  dans  les  fléchisseurs  dei^ 

fétu   Z/"  ''■^  ""'  demandera  l'interprétation  du  mor 

W»'  f H  ^  '"""'  """  '^'*"'^''  '^•'  '°"<'  P°"'  '«»  P'^s'ges  bril- 
lants et  de  bravoure,  comme  pour  lo  contrôle  des  doijs  dan. 

llusT^r™"-  ^"  "'l'  ''^"P'*"^  Préliminaire,  appliql 
Sn  T  "Tr  '"""'''''  "°""»''  «"  3me  Prélude  do 

Chopm,  au  Sme  Prélude  dans  le  .  Clavecin  bien  tempéré  . 

ÏSt-r^rl^  ""'"  '-  ""'^^  >"•-  -«  -  P'-et'; 

L'ÉTUDE  SÉPARÉE  DES  PASSAGES  DIFFICILES,  après  aVOir 

force,  peut  être  complétée  avec  succès  au  moyen  d'arrêts  sur 
certaines  notes  fortement  accentuées,  à  la  f^on  deféta^ 
dans  les  variantes  2,  3,  5,  6  ci-dessous    '  ^ 


y/./ 
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if,t  J 


S"  le  procédé  ci-dessus  no  suffit  pas;  si  on  éprouve,  par 
exemple,  en  jou.-.nt  dans  le  mouvement,  une  défaillam^e  aux 
dernières  notes  d'un  trait  exceptionnellement  long  on  com- 
pUqué,  on  travaillerait  ce  trait  comme  suit  : 

1  "  A  60  du  métronome  pour  une  fraction  de  temps 
ff,  meizo  hgato  avec  une  attaque  d'aussi  haut  que  possible.' 

2°  A  60  pour  un  temps,  legalo,  p  et  crescendo  molto 
et  molto  mllentcndo. 

3°  Dans  le  mouvement,  legalo.  p,  crescenilo  molto  et 
sema  rallentando. 

i°  Dans  le  mciivement  umpreffet  répété  6  fois  de  suite 
_     S  11  y  a  défaillance  à  la  6me  répétition,  c'est  que  le  travail 
n  aurait  pas  été  conforme  à  toutes  les  conditions  ci-dessus 
ou  que  le  nombre  de  répétitions  aurait  été  insuffisant. 

CONSEILS  SUPPLÉMENTAIRES 


Il  arrive  fréquemment  qu'un  passage,  maitri-é  i,,  veille 
laisse  encore  à  .>;.sirer  le  lendemain;  il  suffit  ordinairement 
dappiquer  de  nouveau  à  ce  pass.ïge  la  disciplina  ci-dessns 
pour  le  maîtriser  définitivement. 
11 


Il  arrive  que  dans  l'ensemble  de  deux  parties  -  dont  une 
à  chaque  main,  comme  à  la  Ire  des  Études  de  Cramer  ou  aux 
dernières  mesures  du  3me  Prélude  de  Chopin -une  partie, 
bien  que  maltnBée  séparément,  laisse  encore  à  désirer,  il  suffit 

quelques  répétitions,  un  parfait  ensemble. 

Pour  jouer  également  deux  notes  contre  trois,  on  diviser» 
chacune  des  premières  par  trois  et  chacune  des  secondes  par 

me'^Se™""''"'""'^""'""'^' ">""""■*  ^'  '-P«"" 


58,    IMD. 

2  notes,  IM.G. 

2  notes,  (M.D. 

3  notes,  IM.G. 


23  «5  •  — 1    =3   «5 

"  '       "  •  —  1    '  ■  4  •  •,  etc. 


*,  etc. 
',  etc. 


*  5  •  —  1    '3  »  5  .^  pt„ 


r«i„n?i  """  ?  "^^  combinaisons  de  rythmes,  qui  ne  sau- 
raient trouver  place  ICI,  on  les  apprendrait  séparément  par 
te?:;,  T-  '"'  'f  i^"^".  «"  accentuant  les  notes  coïncidan- 
jou^  pp.^""""*^'»  P""»  *^«'«"«'.  t^di»  que  l'autre  serait 

un  J^û"'^  "  "f  5'^°**  ''*'  •""*'  '^•"'t  '«  di«t«ce  demande 
un  déplacement  de  la  main,  on  évitera  de  tomber  à  faux  en 

récl^'"  '"'"'■  ""  "^P'-^^-o"'  «le  'a  main,  dis  d^i^ 
d^.  ttî^'  T  ""  T  «rticulation  distincte  de  c*Iui  q^ 

I„  „,!^  '"""^r"!  ^  i™"'  """«tan""»"»  la  main  droite  ap,«s 
tout  haut  et  avec  le  métronome,  si  possible. 

La   fixité  résistante  des  doigts  étant   indisnensable 
pour  e  ^accatoé..  doubles  notes,  enfre   auti^s  de  Tctlve 
on  préparera  celles  qui  devront  s'exécuter  ainsi  plus  tard  en 
faisant  g  isser  la  main  tout  d'une  pièce  solide  cPune  note  à 
l'autre  a  la  manière  du  glissando  ordinaire. 

H„  ^'  '°T!^'*'  ^'^antes  pourront  servir  à  l'application 
de    ce    procédé    préparatoire  :  'i^auon 

12 
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La  r.<8i.stanre  <lcs  .loiRts,  comme  soiuUs  à  la  main  per- 
mettra ù  rell.-oi  <le  ricocher  duno  note  à  l'autre  comme  mie 
balle  (élastique,  sous  l'impulsion  lio  l'avant-braa  et  grâce  à  la 
liberté  passive  .lu  poignet,  de  sorte  qu'une  même  impulsion 
suivie  <1  un  minimum  d'effort  et  renouvelée  ,h,  moment  onl 
portun,  suffin,  pour  le  .staccato  do  toute  une  succession  de  dou- 
bles  notes. 


DEUXIÈME  PARTIE 


l'ixterprétatio.v 

On  iiiterprète  une  composition  musicale  d'après  les  indi- 
cations de  I  auteur;  à  leur  défaut,  d'après  certaines  régies 
d  une  esthétique  rmson„cc  :  d'après  la  raison  d'être,  par  exem- 
ple, du  re  lef  d  une  mélodie  sur  son  accompaRnement,  de  tflle 
nuance,  de  tel  accent,  etc  : 

L'interprétation   comprend  les   ornementa,   Varticulation 
la  aynamique  et  le  mouvement. 
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LES   0HNEMENT8 

Los  ornements  eonsistont  en  petites  notes  dites  accessoire, 
comprises,  à  peu  d'exceptions  près,  dans  la  durée  d'une  note 
àjtopnncipoh  vt  <iui  lui  sont  subordonnées  par  la  légèreté 
do  leur  exécution.  "è,'-i>-io 

Les  ornements  de  la  musique  moderne  du  piano  sont  : 
lacaacature  le  mordant  ou  hrùé,  le  gruppcUo,  le  trille,  le  trait 
d  union,    l'accord    a) pigé,  i  ,       '  m» 

L'acciacature,  dans  sa  forme  actuelle  de  petite  erocho 
traversée  par  un  trait,  servait  autrefois,  quan<l  elle  était  eon- 
o.nte    pour  1  appopature,  et  (  hopin  lui  conserve  ce  rolo  en 
I  accenluanl  dans  l'Étude   op.  25,  No  5. 

L'appoRiature  longue  ou  brève  n'e.ant  plus,  comme  au- 
trefo  s,  représentée  par  une  petite  note,  celle  quo  nous  avons 
appelé.e  aenacature,  qu'elle  soit  conjointe  ou  <Iisjoi„te,  sV-.écu- 
te  très  brièvement  et  très  légèrement  à  même  la  durée  de  U 
note  principale,  laissant  à  cette  dernière  son  accent  ■ 


m bSïrop™atNo  iTciï^"'"^ "■"^' "'-'='•»'- <ta- >-  vato en 


Ne  sont  pas  comptées  au  nombre  des  ornements,  les  petit 
tes  notes  qui,  bien  .ju'ayant  la  forme  de  l'acciacature,  serven- 
de  fondamentale  à  un  intervalle,  à  un  accord  dont  la  distance 
demande  un  déplacement  subit  de  la  main,  non  plus  que  la 
petite  note  terminant  une  partie  au  moment  où  une  autre 
commence. 


'  Pour  les  orncmcnls  des  mattrcs  du  clavecin,  voyez  les  Mition»  in^ 
tructlves  c  j  classiques  avec  leur»  notes  en  marge. 
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Lo  MOBDANT,  avcc  son  signe  propre,  se  traduit  comme 
à  A^et,  ilaus  u»  mouvement  vif,  avec  le  signe  du  trille  comme 


iuSS£SSèSS5SSe= 


Le  oiiUPPEi-ro  commence  soit  par  la  note 
neure  : 


accessoire  supé- 


soit  après  la  note  principale  ; 

ADAQIO  MODEHATO  AIXEOHO 


Quand  la  note  principale  est  pointée,  le  gruppeUo  se  tra- 
dmt  comme  smt  : 


ANDANTE,         M0DERA~3, 


Le  ghuppetto  henversé  commence  par  la  note  acces- 
soire inférieure,  et  s'écrit  maintenant  en  toutes  notes  : 


Le  tiiille  commence  par  la  note  principale  pour  se  ter- 
miner p;.r  un  (luintolet  : 


On  omet  à  volonté  le  quintoM  t\\n  termine  l:i  forme  du 
trille  ci-ilessus  en  doublant  la  videur  de  la  note  iidtiale;  les 
compositeurs  a,vaj.t  Beethoven  obtenaient  le  menu;  r(^8iîlt»I 
en  commençant  le  trille  par  la  note  accessoire  supérieuie  : 


et  depuis,  Chopin  ii  présenté  cette  note  accessoire  sous  formi 
d'acciacature  A,  en  la  comprenant  lésèrement  accentuée  B, 
dans   le   gnippetto   renversé  : 


Quelques  enchaînements  de  trilles  ascenda.Ms  : 


par  la  note  accessoire  supérieure  : 
16 


.■-'urccssidii  ili-  (inipiHlIii  iis(vii(l:iiil»  tciiiuit  lieu  ilu  trille 
ilans   un   moiivenu'iit    tu'»    vif  : 


Knchaitiemeiits    ile    trilles    (Icsoeiidanta 


Trilles  eourls  (demi-trilles)  deseeiidants  dans  un  mou- 
vement   très    vif  : 


Trilles  accompaRnant  une  mC'lodie,  (extraits  des  Études 
de  Cramer,  (édition  Hulow.)  : 


Le  trait  d'imon-,  représenta'  par  une  suite  de  petites 
notes  plus  ou  moins  nonil.reii>es,  rclii-  deux  notes  d'une  mélo- 
die comme  ornement  délicat,  une  sorte  aefflorescence  de  la  pre- 
mière ou  note  principale. 
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«ur  Sol  «lans  le  ,<„/™u,o  du  1er  Impromptu  de  Chopin. 

tre.  t»Si  enSj^^'JoTe.Ti^'t.'i"  "-'"  ^îî '«■.««"»  d'union  ou  .u- 

ron*i'K'"'^°"^•^"'.f''*  '"'  P"""  <'''»  omementB  quand  U 
TnlT  1"  ."  """  ">''°*«'  «<"'  Oue  raccord  no^dépasse 
pas  étendue  de  l'octave,  comme  à  la  premièn,  phraw  d. 
1  Adagio  de  la  Sonate,  op.  13  de  Hummel,  soit,  auf^ent 

1  introduction  do  «  La  Fileuse  »  de  Raff.  • 
un  accord  de  déuut  ou  d'apogée,  comme  dans  la  Ire  des  Études 
lu  W'ord  Xl°r  "  """"'  '^'"  "'  ''^'— 
L'accord  arpégé  n'eit  plus  un  ornement  quand  son  arnèra 

à  li  Zn  T»  "'^'f  ""^'"*''"'''  t^'»  '^  ««««l»  arpégé, 
à  la  mam  gauche  dans  le  lOme  Prélude  de  Chopin,  accords 

on  é^terH-ir  T'  ""'  ""'™  ^  '^"'  •''f^*-  Aussi  doit- 
la  „o7!.  '' ;""™t""'  »"""«  y  «ont  portées  les  petites  mains, 
la  note  supérieure  de  ces  accords  arpégés  par  nécessité. 

mont      "'^^^  ""  ^"'"'"^  *°  '*"'"  ""''"'  ensemble  et  vive- 


de  coi^.Tdtél"'"'''  ™""™'  '"  "^""^  ^°"^™'  '^  "-  --«« 
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On  arpigo  d'une  main   et  vivement,  tandis  quo  l'autre 
plaque  l'aceoid  A    et    B. 


On  arpège  un  accord  des  doux  mains  auccessivement  ; 


Cette  manière  d'arpéger  un  accord  étant  en  quelque 
«orte  plus  expressive  que  la  précédente,  permet,  comme  à 
exemple  ci-dessua,  de  faire  participer  la  durée  des  notes  de 
I  arpège  à  ceUes  de  l'accord,  surtout  dans  les  rallentando  ■ 


et  en  particulier  au  rallentando  d'une  cadence  finale  avec  l'en- 
chaînement voulu  des  accoriis  : 


Il  amvo  parfoi»  que  1,.  ,-onip<»i(fur  nf^Uf»'  (IVloii.Jre  le 
•W»  ilo  l'ariHV..  aux  deux  pcKi',.»;  nri  i».iil  (c|k-iiiIuiiI  pré- 
»unii  r  .,.„.  «,„  i,„,.„,j„„  ^|„j,  ,1 f„i,.,.  ,|,,._,,,|  j,  ^._^^j,  ^,,^^_ 

'■'"■''■,  ''""• "'  •nA"!*'»  <oi.ii.if  .Hliii  p„r  l(.<iii..|  .kl,„t,.  I« 

pr-i,,,.  „.  ,1,.,  I.:„„|,„  ,1,.  Crnin.T.    V.i.vrz  r.Miiion  .!<■  es  Êtudw, 
n'ViMv    par    I(i,|,m 

l.a(ciuratmv  <,ii,.  ,,:|x.|,.  1„  „„,(.  infi'n.urv  .riiii  ucmnl 
iirp<''(t.    Il  ,.«1  p,iH  ,,>ni|iiisc  (luii;-.  Kii  (IimA.  ; 


I.  AIlTIrl-LATION 


L nrticilation  s'.ni, i„l  ici  .l.s  division»  intmiluitc.»  dona 
1  .■nrhalii.niciit  fdiMl.iiiunlal  (!.■»  s„„s  pur  1,.  (,,,„(„  ,livi,i„n» 
qui  ronsistont  «i  i,„t,.s  plu»  ou  i.i.iin»  il.'lii.hA.s,  ou  (ii«,K)«<(r8 
par  Krou|H.R  qur  MUtmic  u„  a,r  ,|,.  ,,.„.l,,,  ,,,  ,.ori<.»p,„u|,mt 
aux  .suites  do  not,.s  par  un  nirmo  coup  (rarcli,.!  au  violon,  une 
«Mil,.  (iiiuNsioii  de  vent  pioloiiuC.  Hur  le  liaut-!.ois,  le  cor,  cto 

On  articule  fri-ciueinr  ent  mi  piano  imr  le  ml'-  ou  inou^ 
venieiil»  très  libres  imprimés  il  la  main  par  ravanl-liras  et  la 
8oui)lesso  passive  du  ..oiRiiel;  nioiiveinenis  que  nous  désigne- 
rons ci-apré8  par  j,t  ,hi  chute,  selon  qu'il  y  „  impulsion  ou 
non,  et  rcirail  de  la  main. 


EXKMPLK.S    1)'aRTICI:L.*TIO.\S  PAH  LE  GESTE 

1°  Jet  ou  chute  île  lu  main  idteriianf  avec  son  reirait  : 
■S.lu.^t    .  .  .  ;u..,Xo 
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_  On  voit  pnr  l'.xi mplc  ci-dpdim»  que  le  point  du  ttaecalo 
D  ..nWvc  à  lo  note  qui-  la  moitié  tic  su  valeur;  on  ne  doit  donc 
pa«oxad(ïn..rrc  ttaecalo  m  le  confondant  avec  le  »laccali,nmo 
pnr  lo  point  nllonn<5  dans  In  niemirc  «uivante,  lequel  com»- 
pond  au  pmicalo  ilrn  inutrument»  A  eordea. 

2°  Chuir  pluH  ou  nioin»  lourili  de  lu  main  aNec  dcnii-rfti^. 
tance  du  poigi„.t  et  to.it  près  de»  touche»,  tenue  de»  noti^  n„r 
le  poid»  de  r,iv»it-bra»,  reirait  do  la  main  aux  court»  .iloiiee» 
qui  suivent  : 


_*252ii-J-..  ,.y^-^V  ji..l- 


accent  et  <i«,.  .^  lu.mvLmcnt  modM,  cumme  un  i»i,/.>,^^",|„  ta  no"" 

3"  Jn  ou  cAiife  de  In  main,  sur  la  i)remi*re  not..  ilu  couW 
et  le  retrait  de  la  main,  conunencc;  sur  la  2de  note,  comme  en 
caressant  la  touche,  s'achève  un  silence  : 


Le /■>"'''  rpprrsonk.  imr  inri«.   corTr»|K,n(lant  «oit  »  un  monosvllaba 

Le  point  sur  In  nrcmidra  note-  dos  Iro  et  2o  moiiirc  Mt  11  ln„i 
juste  pour  empêcher  ,lo  confondre  le  coulé  «vee  une ÏÎZ.  "' 

4°  ,/f(  suivi  du  retrait  de  la  main,  afin  de  permettre  à 
celle-ci  do  rebondir  ou  ricocher,  particulièrement  do  la  note 
brève  il  la  lonsti,.  A,  B,  en  donnant  à  cette  dernière  sa  pleine 
valeur  .uiiai  qu'un  accent  par  une  résistance  soudaine  des  doiats 
et  du  poignet. 

ai 


Ij\  ni  ir  «.  «iir  li.«  „„„)>■>  n-ik-mm  n-  il.>il  pas  l<'>  fnirt.  c.nf.in.ln-  «vco 

«cuul.«ii(.J,.'.iiii|ili.|,ri-i-,»Jiiil  i,iai.,.trriril(T|ir,t,-.iMuii.iii..iui«ii(^it'.iWu< 

Uf  .(ml  (ir..u|,.  ,|U]  iloil  (tn.  ili.linn.  mciil  urli.'iik-      Aiwi,  wiiif  ci.iiir"a 

111  hrfvr      t  iiiiiMiKialiiri'  (nMinii'  iliiii»  l'Rlmlit  np.  j:,,  \„  ,-,  ,1,.  (;| ,,1  ou 

niinrul  I  ifvi.  i.t  iimr.|ii.o  irmi  a.11711,  ou  n„;ri>  ipinml  illo  fait  piirtig 
U  lim-  >.,  .■  iicil,.,  utiiloniinillllll  Ir/iilo.  la  liuilliiVi'  iliirlInlIiT    ronillio 

n  la  |»irl, ,  ,,Tii-iir..  ilr  l'..xiin|ilc  cwIimmiiu..  ■<-  praliiiui-t-<-Ni.  m  ili'pit  ilM 
llaiM.iiK  rjllimHiu,.,,,.,,,,,,,,,.  à  |a  ,,„.,,•.,.  ,u|Hri,iiif  .lu  infini!  excnmie  et 
qui  n  a  ritn  ilc  lummun  uvx'C  un  (q  1(0  d'ailltiu-i  »ii|K)»«ililt.  ni. 


Voyez  Im  premières  mesures  du  Grave  de  la  «Sonate  Pathé- 
tique »  de  llcctliovcn  et  la  note  marginale  par  Bulow  dans 
l'Éilition  Schirmcr,  la  Mazurka  en  mi  bémol  do  Lrschctizki, 
lii  iiartio  de  la  main  droite  dans  le  3mc  Prélude  de  Chopin,  le 
di!!)Ut  de  la  Polonaise,  op.  26,  No  1,  édition  Petcrs. 

5°  Jet  ou  chute  de  la  main  sur  la  première  note,  puis  kgato 
des  notes  suivantes  et  retrait  do  la  main  après  la  dernière  note  : 


LIAISON   BTTIIMIQCE 
4- 


On  articule  i\  volonté  par  les  doigts  seuls,  comme  autre- 
fois ou  clavecin,  les  incises,  autrement  dit  le  dctaillé,  tel  que 
ci-dessous  ; 


l'diir  II-  eiiuli  mr  1  t  noicn  rc'|H'n'ca  i  11  H)  vdvix  lu  note 
nlulivi'   i\   l'i-xcmplv   2,  |wm'   21. 

On  AltTIrULK  KXlLlHIVKUKXr  l'Ail  r  KS  DDUITH  : 

1°  I.<!  tliimilu  iriiiic  fuito  «le   noirs  Hiii|,li.8   (A)  d'un 
mouvcimnt  trop  vif  (our  pirnicllrc  \r  kimU>  : 


2°  I.n  r<ip<5tilion  du  la  dcriiiôrc  noto  d'un  coulé  B,  quand 
le  doi^cr  suffit  &  son  articulation  ; 


"5  ='5  Jr 

On  articule  aussi  par  les  doiuts  seuls  : 

1°  Le  ttaeeato  leçgiero  en  imitation  du  piiiieato  des  ins- 
truments ù  cordes,  comme  aux  4me  et  13me  variations  dcf 
«  17  Variations  Sérieuses  »  de  Mcndeissohn;  ou  quund  It  ilae- 
cato  accompagne  d'autres  parties  legato  A  la  même  main  : 


Voyez  la  3me  Étude  de  perfectionnement  à  la  suite  des 
Etudes,  op.  25  de  Chopin. 


On  articule  également  par  les  doigts  le  staccato  mm  avec 
des  coulés  ou  leurs  équivalents  et  qui  demande  une  extrême 
légèreté  : 


^i,.t..î 


ou  le  alacmto  de  doubles  notes  offrant  des  intervalles  diffé-. 
rents  et  dont  l'exécution  serait  autrement  difficile  et  périlleuse 
par   le   geste  : 


Ce  dernier  staccato  et  d'autres  analogues  seront  exécutés 
d'autant  plus  sûrement  qu'on  les  aura  fait  précéder  d'un  kgato. 

OBSERVATIONS   SLIi   LES    DIFFÉRENTES   SIGNIFICATIONS 
DE   LA   LIGNE    COURBE 

La  ligne  courbe  n'est  pas  un  signe  d'articulation,  en 
d'autres  termes,  on  ne  détache  pas  la  dernière  des  notes  qu'elle 
surmonte  : 

1°  Quand  elle  ne  seit,  connue  on  le  voit  dans  d'anciennes 
éditions,  qu'à  prescrire  im  legato  sans  limite  précise  ou  le  retour 
de  celui-ci  après  un  staccato. 

2°  Quand  elle  accompiSRne  le  chiffre  qui  surmonte  im 
triolet,  un  quintoict,  un  sexIoUt,  etc., 

3°  Quand  elle  désigne  une  simple  alternance  des  mains  ; 
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4°  Quand  elle  embrasse  une  succession  de  groupes  simi- 
laires dont  il  suffit  d'accentuer  la  1ère  note  : 


La  courbe  est  un  signe  d'articulation,  autrement  dit, 
impose  un  détaché  de  la  dernière  note  qu'elle  surmonte  : 

1  °  Quand,  il  va  sans  dire,  cette  dernière  note  est  surmon- 
tée d'un  point  ou  suivie  d'un  silence., 

2°  Quand  la  dernière  note,  surmontée  ou  non  d'un  point, 
suivie  ou  non  d'un  silence,  est  la  dernière  d'un  coulé,  ou  de  ses 
dérivés  : 


3°  Quand  la  dernière  note  est  suivie  d'un  staccato  : 


4°  Quand,  enfin,  la  dernière  note  est  celle  d'un  dessin 
A,A,  d'un  rythme  ou  phrase  B  : 


03v.U»U 


Observons  ici  que  la  courbe  servant  comme  dans  l'exem- 
ple ci-dessus  de  liaison  rythmique,  c'est-à-dire  au  phraser, 
peut,  à  l'occasion,  surmonter  dos  suites  de  notes  entremêlées  de 
staccati  ou  de  silences,  soit  èciits,  soit  sous-entendus  et  forcés, 
comme  à  la  portée  inférieure  dans  l'exemple  40.  On  no  doit 
donc  pas  confondre  le  phr.ia;^r  avec  l'articulation,  car,  bien  que 
tous  deux  soient  compatibles,  lo  picmier  concerne  la  percep- 
tion des  divisions  (pl.rases)  de  la  période  musicale,  tandis  que 


I»   seconde   est   purement   mécanique.    Comme   conclusion 
cCri^sr,""""  """  '■'^  ""^""■""■^  application/d  '" 

LA  DYNAMIQUE 

Avec  la  dynamique,  ou  le  contrôle  de  l'intensité  variable  des 
«ons,  no,xs  entrons  dans  le  domaine  de  l'expression  ■  avec  Z 
sources  d'émotion  et  sa  large  part  d'individualité  " 
rer  le  nnilT  "'*^'""  P"?""""^  découvert  le  secret  de  mesu- 
1  exécutant  qui  Im  permettra  d'en  déduire  des  degrés  Droi»r- 
honnels  de  moindre  intensité;  en  d'autres  ternies  ce  "j 
moyen  de  son  #  pe„onneI  qu'il  établira  son  y,  son  ^/Z  p" 

m,^lT  ^'T  "'^^^'^  *'  ^^^^  dynamiques,  on  les  appU- 
quera  à  une  formule  quelconque  de  5  notes  Ugato  et  des  deux 
mams  dans  l'ordre  suivant  : 

•       ^°  ff.  PP.  P,  mf,  f,  ff, 
2°  #,  /,  mf,  p,  pp. 

Pins  quand  on  possédera  une  somme  de  force  suffisants 
on  jomdra  à  ces  degrés  un  ///  et  un  ppp.  «"ttsante, 

Appliqués  à  une  note  répétée  de  près  par  un  même  doi<rt 
S  rem  Vf  7  ''  '"  ''""'■  "'  ''^'■^'»'^-  en  ac"l^; 


APPIIOATION   DES   DEGRÉS  OC   PLANS   DYNAMIQUES 

n,ém?„°f  "^  '"T^  ""'"  """"t™!".  joue"-  un  morceau  unifor- 
m^t  p  ou  /  du  commencement  à  la  fin.    C'est  pourquo; 

pnmere.  preaser),  coïncide  heurc^SfTf V»™  ''"  "''"T'*' "  "■»". 
«OJ  <.„i  est  relatif  au  toucher  So  ™"'  ""'^  "*'"'  ''>=  P«»^ 


le  compositeur,  après  avoir  fixé  une  dynamique  initiale  -  plu, 
souvent  p  ou  „,/  que  pp  ou  ff-  pourvoit  ensuite  à  des  con- 
trastes de  sonorité  plus  ou  moins  fréquents. 

Il  est  cependant  des  contrastes  non  toujours  indiqués  et 

d^^tr^f/T  "^f"  '"  '"'  '■""""""«■  '""'  Proportion 
d  intensité  précise.    Ainsi  jouerait-on  /; 

1°  Un  court  prélude  précédant  l'entrée  d'une  mélodie 
comme  les  2  mesures  d'introduction  à  la  1ère  des  «  Chansons 
sans  Paroles  »  de  Mendelssohn,  «-nansons 

fu  ue°  ^  '^''""'^  '''  '"^  '■*^P*""™'0'"  du  sujet  dans  la 

3°  Lo  prélude,  les  répliques  ou  les  ritournelles  dans 
I  accompacnement  d'un  chanteur,  d'un  violoniste,  etc., 

ir^^JIf  ^^'""■''j  P"*'  •**  P'"'  ^"  P'"^  fort,  les  répétitions 
«isi^tantes  d'un  dessm  mélodique  ou  rythmique  c'mmc  à 


tilCiii^  .       »A*W. 


On  jouerait  p  : 

•  T.ri,^*  "^'J''"  f""^  P*^"'"""       -"""  'a  P-^^iêre  dans 
«  La  Chasse  »  des  «  Scènes  de  la  Forêt  »  de  Schumann, 

.  2°  Un  passage  .soudainement  introduit  dans  une  tonalité 
éloignée,  comme  celui  en  sol  bémol  dans  la  cantilène  en  Fa  de  la 
1ère  Novellette  de  Schumann.  *■  "  ue  la 

„i,    ^°  ^*  rfP''*'"™'  "o'-îs  pour  notes,  d'un  dessin,  d'une 
phrase  précédemment  /.     Voyez  les  éehos  dans  le  retour  final 

par  tirt  '"^''  '°  *'  "'''"""'  ^^  ^•'''"'^"'  transcrite 
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LES  NUANCES   DYNAMIQUES 


1^8  nuances  dynamiques,  ou  gradation  plus  ou  moini 
sensible  do  1  intensité  du  son,  peuvent  être  divisées  : 

1°  En  nuances  générales,  comme  de  p-,.  à  ff  ou  /  et 
mce  versa  exprimées  par  les  abrévations  :  ereec,  mm  ou  decresc 
«  w^  >  ^",7^"^^»  semi-partielles,  comme  de  pp  à  mf,  de 
P  »■!,  <ie  mf  à  ff,  et  vice  versa,  exprimées  par  les  abréviations 
ci-dessus  ou  par  les  signes  ordinaires. 

3  °  En  nuances  partielles,  comme  de  pp  à  p,  de  p  à  m/ 
etc.,  exprimées  par  signes  ou  sous-entendues  par  les  termes  ' 
expreasivo,  cm  expressime,  canlabile,  con  guslo,  etc. 

exercices  pratiques 


Pour  apprendre  à  bien  ménager  les  nuances  dynamique», 
on  s  écoutera  attentivement  jouer  Ugalo  et  des  deux  mainil 
les  trois  catégories  de  nuances  suivantes  : 

NUANCES  générales 


U.A' 


nuances   SEMl-PAliTIELLBS 


NtTANCES   PAIITIELLES 


APPLICATION    DES   NUANCES    DYNAMIQUES 


Sauf  contre-indications,  on  joue  crescendo  : 

1°  Un  passage  ascendant, 

2°  Une  suite  de  notes  répétées  A  ou  contournant  sur 
eUes-mêmes  B  quand  eUes  se  terminent  par  un  /  sur  des 
valeurs  plus  longues, 


On  joue  crescendo  et  diminuendo  ou  decrese  ; 

1  °  Un  passage  commençant  p  et  se  terminant  p. 

2°  Un  accompagnement  durant  les  silences  ou  les  plus 
longues  tenues  d'une  mélodie  pour  donner  à  ces  tenues  l'il- 
lusion de  sons  enfles  : 


93..tt!.<.,v^ 


NUANCES  EXCEPTIONNELLES 

(Lo  plus  souvent  indiquas) 
On  joue  diminuenào: 
Un  passage  ascendant  d'un  /  à  un  p. 


On  joue  crescendo  : 
Un  passage  descendant  commencé  p  ou  mf  aboutissant 
à  /  ou  #  : 

93»ctt^o/^Mi/ 


OBSERVATIONS   GÉNÉRALES   SUR  LES  NUANCES 
DYNAMIQUES 


Ne  commencez  pas  trop  tôt  à  enfler  ou  diminuer  le  son 
ou  vous  courez  le  risque  de  dépass»-  le  degré  d'intensité  désiré. 

Les  nuances  générales  con  lenncnt  de  préférence  aux 
longs  passages  dans  un  allegro;  des  nuances  partielles,  comme 
ci-dessous,  seraient  déplacé;?  ; 


I 


Les  nuances  particllee,  au  contraire,  conviennent  aux 
adagio,  aux  andante  et  autres  pièces  expressives,  tout  en  con- 
courant dans  leur  succession  îi  des  nuances  semi-partielli-S  ou 
g^'nérales.     (Voyez  l'exemple,  page  27). 

Sempre  f  ou  sempre  p  suspend  temporairement  les  nuan- 
ces. 

Une  nuance  générale  qu'on  prévoit  no  pofvoir  conduire 
jusqu'au  /  ou  p  voulu  se  recommence  comme  à  A  ou  à  tout 
autre  moment  que  suggérera  le  sens  musical. 


P(AUf 


^j-£  ^M '  r  ' 

Mémo  procédé  en  sens  invorso  par  un  diminnendo. 
l'accent 


L'accent  fait  partie  de  la  dynamique  en  ce  qu'il  consiste 
dans  le  relief  donné  à  une  note  sur  ses  voi-sines. 

Les  accents  comprennent  deux  catégories  :  1  °  le»  accents 
spécifiques  ayant  trait  à  l'expi^^ssion  particulière  que  l'auteur 
veut  donner  à  une  note  et  qu'il  indique  par  les  signes  ou  les 
abréviations  ordinaires;  2°  les  accents  qui,  sans  indications 
particulières,  sauf  par  coïncidence,  ont  une  raison  d'être  essen- 
tiellement musicale.  Ces  derniers  ont  pour  noms  :  Métri- 
ques, quantitatifs,  des  coulés,  rythmiques,  des  extrêmes,  harmo- 
niques,  caractéristiques. 

De  tous  les  accents  ci-dessus,  le  plus  important,  par  sa 
fréquence  et  sa  nécessité,  est  : 

L'Accent  métrique  qui  s'applique  aux  temps  forts,  et 
parfois  au  besoin  aux  temps  faibles  de  la  mesure. 

L'accent  métrique  doit  se  faire  particulièrement  sentir 
au  1er  temps  des  danses,  des  marches,  des  Barcaroles,  des 

SI 


T»n.«t,.lles,  des  Rondos,  moin»  dans  les  adagio,  les  andanU.  le. 
^octurncs  et  autres  pièces  expressives  dans  lesquelles  prédo- 
minent les  accents  sp&ifiques.  k  "- 
L'accent  métrique  peut  être  déplacé  par  la  syncope  A  et 
Al>.s,  parle  contretemps  B,  parlecouM  dans  quelque  partie  dé  U 

r^esuroqu  lise  présontcCetdansles  cas  analoguesauxexemple, 
u,  tj,  t,  donnant  l'impression  do  syncopes  : 


Ln  nécessité  do  l'accent  métrique  se  fait  particulièrement 
œntir  :  1  aux  temps  forts  D  ou  faibles  E  dans  les  parties  qui 
ne  sont  pas  affectées  par  son  déplacement  • 


2°  Au  1er  temps  de  la  mesure,  quand  celle-ci  est  précédée 
d  une  ou  plusieurs  notes  d'élan  A,  ou  de  toute  suite  de  notes 
commencée  sur  un  temps  faible  B,B. 


La  nécessité  do  l'accent  métrique  se  fait  encore  sentir 
bien  que  légèrement,  sur  des  temps  faibles,  pour  permettre  de 
discerner  dos  divisions  ternaires  comme  à  A  et  Abis  des 
divisions  binaires    comme  à  B  et  Bbis,  faisant  partie  de 
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mesure»  différente»,  »urtout  quand  certain»  dessins  coinmo  A 
A  ot  B,  ou  certain»  remplissanes  harmoniques,  eoinnio  &  C, 
pourraient  porter  l'exécutant  A  accentuer  comme  à  D  : 


^^m 


ïi^  ,   I  r-t  \i  i-i, 


*t      10*  «HUllAC/ 


L'accent  quantitatif  donne  aux  notes  une  intetisiti! 
proportionnelle  à  leur  durCe.  de  sorte  que  plu»  une  ,uh:  est 
longue  plus  elle  est  forte. 

On  rencontre  cependant  dans  les  eonipositioii»  dt  liee- 
thoven,  des  note»  brèves  rilua  fortiment  accentuées  que  des 
notes  plus  longues  qui  leur  sont  voisines. 

Rappelons  ici  la  rèftlo  émise  par  Lesehetizlii  dans  m 
Méthode  de  Piano  :  «  De  deux  notes  d'éR/de  <IiuA!,  la  plus 
haute  est  la  plus  forte;  de  deux  notes  d'inépde  durée,  c'est  la 
plus  longue  qui  est  la  plus  forte,  queliiue  soit  sa  position  rein- 
tivement  U  l'autre  ». 

L'accent  quantitatif  joint  d'ordinaire  son  poids  à  l'accent 
métrique  en  coïncidant  avec  lui  A  : 


i  03.ai!i.W„/ 


Le  piano  n'ayant  pas,  comme  d'autres  instniinrnts  la 
faeiUté  de  prolonger  égiilement  le  son  à  volonté,  on  y  siuiplée 
jusqu'à  un  certain  point  pnr  l'énergie  ,|o  l'accent  qunit'ih.lif 
sur  les  plus  longues  tenues  de  notes,  particulièrement  sur  celles 
dites  pédales  harmoniques  comme  à  C,  C. 
3,3 


cai 


Voypz  !ii  pi'dftlc  (le  ilom'iianto  (fa  ilièzc)  dans  la  Gavotte 
en  Si  mineur  de  J.-S.  Haeli  trunserite  pur  Suint-Siiën»,  les 
pc'diiles  ù  la  deriiiùre  page  du  2c  Piflude  du  «  Clavecin  bien 
tenipi?!-*;  »,  la  p<!dale  de  toni(iue  (la  Irfniol),  à  la  dernière 
reprise  du  thème  piinilpal  dans  le  17e  PrClude  de  Chopin. 
Dans  ce  dernier,  l'attaque  de  la  tonique,  (îtant  ri!p6t(^!  de  deux 
en  deux  mesures,  sera  naturellement  moins  forte. 

L'accent  rythmique  s'applique  à  la  première  note  d'un 
rythme,  d'un  dessin,  quand  cette  première  note  coïncide  avec 
l'accent  métrique,  autrement  il  le  cède  à  co  dernier.  Voyei 
le  3ino  exemple  (B),  page  32. 

L'accent  harmonique  peut  s'entendre  de  celui  qui 
signale:  1°  les  fondamentales  d'harmonies  différentes;  2°  la 
note  caractéristique  d'un  accord  altéré  (A,  Abia),  3°  la  note 
caractéristique  d'un  changement  de  mode  (C). 


A-^ 


L'accent  des  coulés  s'applique  à  leur  première  note 
dans  quelque  partie  de  la  mesure  que  ce  soit.  Voyez  l'exemple 
66cc. 

L'accent  des  notes  extrêmes  est  tout  défini  par  l'exem- 
ple suivant  : 
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L'accent  CAnAcrÉRisTiqur,  Prt  cHui  qui  chnnuc  p/riodi- 
«IHcMiii'iit  ni  II  m  pu  fiirin  lin  li'mp»  fiiilili's  ilc  nituiiir»  (liiiiscn; 
lo  <ii  uxiiiiiu  te  ni|w,  pur  rxi  rii|ili',  diins  lu  .Mî'ziirk»  cl  li'  truisii^- 
nie  (accrrit  cnriicliri»li(iuf  iiiiliiiiliiil)  (liin.-  ciTlnilic»  vulsog 
tli'  ('lii)pin,  (•(iiiiiiii'  aux  3iiii('  it  ■linic>  nie  suii's  <lo  lu  ViiNi'  on 
Vl  (lièzc  iiiini\ir,  aux  i|u:ilri'  piviiiiiTc^n  mesures  ih  lii  lùro 
Vnko. 


LA    DVNAMIIJIK    l'noI'01iTInXNKLI.E    DK(    l'AKTIEi 
IIAXB   LA    roLYniONIK    DU    PIA.No 


En  joignant  à  sa  qualit*!  (l'instrument  poh/phone  la  fanilté 
de  varier,  pour  ainni  dire,  ù  l'infini  l'inlenpitC'  (1(  s  sons,  le  piano 
est  l'interprCte  par  exeiUence  de  l'artiste  dont  il  r(-vcle  l'indi- 
vidualiti!  et  la  maturité  du  talent. 

Pour  préparer  Vindfpevclance  do  toucher  que  demande 
ce  perfectionnement,  on  protiquera  une  gamme  legato  et  dci 
deux  mains  comme  suit  : 


A  M.D.  ff  et  Jl/.ff.  pp  et  vice  versa 
B  M.D.  f  et  M.G.  p  et  vice  versa 
C  M.D.  mf  et  M.G.  pp  et  vice  versa 

Puis  on  appliquera  les  mêmes  proportions  dynamique»  à 
une  suite  de  tierces  comme  ci-dessous  dont  on  facilitera  tout 
d'abord  les  reliefs,  soit  par  un  staccato  des  petites  notes,  soit 
par  l'arpège  de  l'intervalle  : 


Ce  relief  appliqué  h  des  suites  de  sixtes  ou  d'octaves  liées, 
en  facilitera  singulièrement  l'étude. 


35 


Ari-LicATUiN  Dti  rnoroRTioN»  ovnamiquc» 


Il  convirnt  dp  mcttrp  en  liiini(iiT  <lcii  «uili  »  do  notei  ayiat 
un  mouvpmont  attractif  comiiip  &  A  : 


Un  «impie  accord,  dont  chaque  noto  serait,  tour  k  tour, 
mise  en  relief  Bur  toutes  le»  autre»,  nous  donne  la  «ynthisc  de- 
là proportion  dynonii(iue  qui  peut  convenir  ii  telle  ou  telle 
partie  «Ion  son  degrC'  d'importance  niusirale. 

Le»  notia  laicséeï  <liin»  l'oinhre  repr^^wntent  le  n'mplis- 
«age  harnioniiiui'  ou  l'acconipaunenient,  et  comme  l'arriêre- 
plan  sur  lequel  «e  dessine  tout  d'al>ord  la  Mtlmlie,  soit  en 
notes  simples  comme  à  A,  soit  redoublfo  comme  ù  U  : 


CDclIf». 


i-fcrf^.i./ 


Qu'elle  soit  oom  prise  dons  les  niC'nndrcs  jilus  ou  moins 
capricieux  d'un  Alleiiro,  qu'elle  pCnètre  occasionnellement  au 
centre  de  l'accompagnement  : 


ou  8  y  iiiutiXN'iinc 


soit  enfin  quVll.'  passe  d'une  poHio  à  une  autre,  conimc  ù  la 
l^re  p^noili  de  l.i  .-jènio  linllnde  de  Cl»  ;iin. 

On  donne  un  n  lief  (■na\  au  relief  de  la  nu'Iodie. 

1  °  Aux  rC'pliques  A  : 


2°  Aux  iini(ulimi.s,  («veo  un  ivliif  plus  intense  ne'me 
quand  eelli-?-ei  ne  nneoiitrent  au  eentre  derharn.uni.-)  comme 
a  A  : 
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3  Aux  courtes  mélodies  incidentes,  et  dans  les  mêmes 
conditions  que  les  imitations,  comme  celles  au  jnu  mosso 
(lOème  et  13ème  mesures)  du  Nocturne  en  Fa  mineur  op  55 
No  1  de  Chopin.dans  VAndante  Spinialo  qui  précède  la  Polo- 
naise op.  22,  dans  le  thème  de  la  «  Berceuse  »,  comme  au  piu 
knlo  du  13ème  Prélude  de  Chopin,  dans  le  dialogue  entre  le 
ténor  et  la  basse. 

On  donne  un  relief  voisin  de  celui  de  la  mélodie  : 
1°  Aux  courtes  mélodies  accessoires  qui  la  suivent  parai- 
lèlement  :   soit  à  la  basse  A  : 


.Cyx^nw    /(.•  ÉjAî'ii, 


Soit  à  l'alto,  comme  au  thème  principal  du  ISème  Prélude 
de  Chopin,  soit  à  toute  autre  partie. 

2°  Aux  fondamentales  de  l'accompagnement,  rtlief  éva- 
lué approximativement  à  l'exemple  2  (A),  page  36,  mais  qui 
doit  être  au  moins  aussi  intense  que  celui  de  la  mélodie  quand 
celle-ci  entre  après  un  silence  comme  au  même  exemple  (B). 

On  donne  un  relief  beaucoup  plus  doux  et  comme  mys- 
térieux, aux  courtes  mélodies  dites  cachées  dans  les  méandres 
d'un  accompagnement  pp  comme  ci-dessous  : 
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OBSERVATIONS   GÉNÉRALES   SUR   L'aPPLICATION 
DES   PROPORTIONS    DYNAMIQIES 


Le  relief  ilo  la  m(51ocli.  ,■.  ;  Liii'-,-.rdonné  à  la  dynamique 
générale  actuellement  in  i-iuSe,  aLi.rcrr  „.,,t  dit,  ne  doit  pas 
dépasser  en  intensité  cet  3  (îiTuière,  e.,  fût-clle  un  pp,  les 
autres  parties  seront  eiïa,-:-(  rn  propoi  ion. 

Le  relief  des  fondatnen.aic.  Je  l'accompagnement  se 
rapproche  d'autant  plus  de  celui  de  la  mélodie  que  ces  fonda- 
mentales offrent  elles-mêmes  un  intérêt  mélodique  : 


Le  relief  de  la  basse  égale  celui  de  la  mélodie  en  jouant 
un  conduit  ou  tout  autre  incident  mélodique  pendant  les 
tenues  ou  les  silences  de  cette  dernière. 

L'accompagnement,  qui  d'ordinaiie  partage  comme  à 
distance  les  nuances  de  la  mélodie,  nuance  à  son  tour  avec 
une  égale  intensité  durant  les  silences  de  cette  dernière,  ou 
durant  ses  plus  longues  tenues.  Voyez  les  17cme,  ISème  et 
19ème  mesures  de  l'Adagio  de  la  «  Sonate  Pathétique  »  et 
l'exemple  3,  page  29. 

Dans  une  même  harmonie,  le  relief  secondaire  de  la  basse 
(A)  ne  s'étend  pas  aux  notes  qui  n'en  sont  que  la  répétition 
et  font  partie  de  l'accompagnement  B  : 
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Dans  son  lôk  rolativemont  efface,  l'acconipagnomont 
qui,  par  contraste,  est  déjà  un,-  inspiration,  lo  devient 
d  avantage,  quand  au  lieu  de  notes  répétées, d'aceords  plaqués 
ou  l.riséa,  il  offre  un  intérêt  aimloRue  aux  exemples  suivants  • 


iVÎ.rfui, 


'a,rf..s. 


^  Dans  les  extraits  suivants,  les  plus  grosses  notes  à  la 
mam  pauehe  représent'  nt  les  fondanu.ntales  qui  doivent  être 
mises  ligéremeiit  en  relief  : 


CmuwuaJ 


En  outre  des  reliefs  qui  s'imposent  nmsicalement,  il  en 
est  d  autres  facultatifs  qui,  s'inspirant  de  l'orchestre,  peuvent 
donner  l'illusion  de  ses  timbres,  de  même  qu'une  Rrisaille  par 
h  dessin,  l'ombre  et  la  lumière,  peut  donner  l'illusion  de  la 
couleur;  tel,  par  exemple,  le  relief  qu'on  appliquerait  tantôt 
à  la  note  inférieure  et  tantôt  à  la  note  supérieure  dans  une 
suite  d  octaves  lcgaio,puis  dans  des  cas  analogues  aux  extraits 
suivants  : 


ist...j~i  ^rj~2   fi  fil 


s^^^ir^-MtJz'-^ris^ . 
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LE  MOUVEMKX'J' 


Les  différents  degrés  de  lent.-ur  ou  de  vitesse  po.a-ant 
convenir  «  une  composition  musicale  ne  sauraient  être  nn'an- 
prox,„mt,fs,  et  les  termes  italiens  en  usage  n'en  peuvent  donner 
qu  une  idée  approxiiiintirc. 

L'exécutant  expé.imrnté  peut  cependant  être  A  peu 
près  fixé  sur  le  mouvement  qui  peut  convenir  à  son  morceau 
par  son  caiactère,  ■  par  sa  eontexture  rythnuque  et  métrique 
la  prevalence  plus  ou  moins  uniforme  de  certaines  valeurs  dc-i 
subdivisions   de   temps   exceptionnelli.s/   un    rapproclnmmi 

'  Qui^  A'siRnml  nsfoz  souvent  loB  termps  •  ej-i>rf»«i™  r„„i,ii 

divisions  se  borneraient  ù  des  eroelies  ou  des  doulïï  croXs  ""^ 
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avec  lo  mouvompnt  traditionnel  des  classiques,  avec  eortains 
types  connus,  comme  le  Jlenuet,  la  Valse,  certains  chanta 
populaires,  avec  lo  mouvement  d'un  passage  en  particulier 
de  son  morceau  et  qui  lui  est  iléjù  connu. 

.11  tiendra  .'ompto  enfin  de  son  mécanisme  qui  pourrait 
ne  pas  lui  permettre  de  jouer  avec  clarté  certain  mouvements 
très  vifs. 

Mais  l'exécutant  encore  novice  fera  bien  de  s'en  tenir 
aux  éilitions  pourvues  d'indication.s  métronomiques,  ou,  à 
leur  déf.aut,  d'emprunter  celles  îles  éditions  instructives  di^s 
chussiciues,  entre  autres  de  Bei^thoven,  dont  les  mouvements 
se  raiipvoelienl  le  plus  des  modernes,  et  de  joindre  leur.-;  cliilïres 
métronomiques  aux  termes  de  mouvement  correspondants, 
ou  à  peu  près,  d.ans  ses  moi-ceaux. 

Pour  faciliter  ce  rapprochement  et  le  rendre  sénéralemont 
aussi  pratiquer  que  pos.'iihle,  nous  reproduisons  ci-après  du 
«  Traité  de  l'expression  musicale  »  do  Mathis  Lussy  un 
tableau  îles  principaux  mouvements  avec  les  chiffres  métro- 
nomiques correspondants. 

«  Dans  la  confection  de  ce  tableau,  d.'t  l'auteur,  nous 
avons  considéré  chaque  oscillation  du  métronome  comme 
valant  un  temps,  quelle  que  soit  la  note  par  laquelle  ce  temps 
soit  représentée,  et  cela  tout  aussi  bien  pour  les  mesures  simples 

que   pour  les  mesures   composées les  mesures  composées 

ainsi  que  les  mesures  simples  à  subdivisions  ternaires  ayant 
toujours  trois  notes  par  temps,  il  faut  teni:  compte  de  ce 
surcroit  de  notes  qui  imprime  au  mouvement  une  allure  plus 
vive,  plus  serrée.  » 


TABLEAU    DES   PniNCtPATX    M0VEMENT9    AVEC   LE    NOMDRB 
d'oscillations   par   MIXITE 


Lent        {  LnrijoimAdiiiiio du  Jo  ft  fio 

I  Lnnjhdtn ,ii>  (50  à  72 

i  Aiiilnii/r ,|('  72  ,\  S4 

Mod<^r(;<  A)i(lnidi)io.. 

\  Allajnlto ^Z""  !!''''  ^^  •"'  '20 

(  ■■'"'•î'™ '!>'  120  à  m 

^''         j  '^'''•■"» (!.•  130  A  ]S0 

(  /'«s/,s5,mo ,1,,  ]J5„  ,^  208 


ALTÉP.ATIO.VS    DU    MOUVEMENT 


_  A  quelques  exceptions  près,  l'allure  d'une  composition 
n  est  pas  toujours  la  mfme  du  commencement  à  la  fin-  on  v 
rencontre  ici  et  là  des  altCTations  de  son  mouvement  g^,!ral 
altérations  qui,  pour  être  bien  définies,  doivent  être  divisées 
en  deux  catégories  : 

I  "  Altérations  soudaines  et  par  plans,  exprimées  par  des 
termes  tels  que  :  piu  animato,  piu  ou  mena  mosso,  piu  lento, 
Tîtenuto,  ^  etc.  ' 

2°  Altérations  graduées  et  exprimées  par  des  accelerando' 
et  dos  rallentando  ou  ritardando',  pouvant  comcider  avec  lea 
premières. 

II  est  des  poco  ritennto  et  des  poco  piu  animato  que  le  com- 
positeur n  écrit  pas  toujours,  de  crainte  probablement  qu'on 
ne  les  exagère  mais  que  le  goût  peut  nous  permettre.  Ainsi 
pourrait-on  légèrement  retenir  : 


43 


1°  Vr.0  plirn-c  ixprpssive  et  chantante  A  la  suite  d'un 
passage  hrilL-yil.  \"o.vez  la  m<:-lo(lie  qui  commi  nre  i  h:  Oèmc 
mesure  dtms  l'introduction  aux  «  Variations  Brillantes  » 
op.   12  de  Chopin. 

2°  l'n  thème  qui,  au  milieu  d'un  Allegro,  invile  au  e.ilme, 
à  la  rêverie,  romme  la  cantilène  en  fa  dans  la  lôre  Xovdlette 
de  Schuinaim. 

:i°  I.e  thème  secondaire  dans  les  premiers  mouvements 
do  Sonates  et  de  Concertos,  quand  il  contraste  avec  le  thème 
princip'il  par  des  valeurs  plus  larRes  et  un  sentiment  plus 
exim-ffil,  eonmie  le  thème  en  si  bémol  dans  le  pveniiiT  mou- 
vcnKut  de  la  Sonate  en  mi  bémol,  op.  13  de  Hunimel,  le 
thème  en  mi  majeur  dans  le  1er  mouvement  du  Concerto  en 
mi  mineur  de  v^'hopin. 

4°  Les  priniières  notes  d'un  piu  animato,  pour  en  ména- 
ger l'accélération  subséquente.  \'oyez  le  piu  mosso,  tout  en 
croches,  dans  la  \ù\»c  en  iil  diczo  mineur,  op.  04,  Xo  2,  de 
Chopin. 

ô"  Pour  éviter  un  contra.'itp  trop  violent,  les  premières 
notes  d'un  thème  principal  Alleiiro,  il  son  retour  après  un 
passage  chantant.  Voyez  le  retour  du  thème  principal  après 
la  cantilène  en/«  dans  la  1ère  Novellette  de  .Schumann. 

6°  Les  premières  notes,  avant  de  les  accélérer,  d'un  trille 
dans  un  morceau  expressif.  Voyez  les  trilles  dans  le  Noc- 
turne en  mi  bémol  op.  9,  No  2,  de  Chopin. 

7°  La  répétition  dans  le  mode  mineur  d'un  dessin  dans  le 
mode  majeur  : 


mmt^mm^^^^^^ 


Wd. 


On  retiendrait  légèrement  comme  par  une  façon  de  point 
d'orgue  accompagné  d'un  léger  accent  : 

1°  Vnc  note  culminante  amenée  par  un  gr.and  saut 
d'intervalle,  comme  le  ré  à  la  4ème  mesure  du  Nocturne  plus 
haut  mentionné. 

2°  X'ne  note  voisine  aiguë  (A)  changeant  la  direction  d'un 
dessin  précédent  : 


3  °  Une  note  dont  la  répétition  ou  le  retour  est  accompagné 
u  un  changement  d'harmonie. 

4°  La  note  caractéristique  du  mode  mineur  (A)  après  un 
mode  majeur  : 


Oi.dL 


_  5°  La  note  initiale  d'un  thème  principal  Allegro,  ainsi 
quà  son  retour.  Voyez  le  Rondo  de  la  Sonate  op.  26  de 
Beethoven. 

6°  La  note  initiale  d'un  chant  mis  en  relief  au  milieu  d'un 
AUegro  comme  le  sol  dièie  à  la  13ème  mesure  et  à  son  ,-etour 
à  I  octave  à  la  17ème  mesure  de  la  «  Fantaisie-Impromptu  » 
de  Chopin. 

7°  La  note  pénultième  (A)  ou  antépénultième  (B)  d'une 
cadence  parfaite,  comme  dans  les  exemples  nécessairement 
limités  qui  suivent  : 


On  animerait  un  pou  : 

1°  Un  passiige  qui,  au  milieu  d'un  Adagio,  d'un  Andanle 
provoque  l'oRilfttion,  ronimo  aux  mesures  contenant  de  petits 
groupes  .syncopés  A  la  1ère  page  de  la  1ère  Fantaisie  en  ri 
mineur  de  Mozart,  et,  moins  animées  à  cause  de  leur  peu  de 
durée,  les  syncope-s  &.  la  12ème  mesure  ifc  V Andanle  du  «  Rondo 
(^apriccioso  »  de  Mondelssohn. 

2°  La  répétition  d'un  passage  avec  un  accotripagncment 
plus  mouvementé. 


Voyez  la  reprise  par  la  iimin  (çauehe  ilo  la  phrase  en  sol 
accompa)?ii(?e  par  dos  arpèges  iV  la  main  droite  dann  le  «  Rondo 
Capriceioso  »  plus  haut  cit*''. 

3°  Ix'8  passages  qui,  à  la  suite  d'une  phrase  expressive 
en  larges  valeuis,  donne  l'impression  du  badinage.  Voyez 
les  petits  groupes  similaires  en  triolets  à  la  main  gauche 
commençant  à  la  51cme  mesure  du  Ronda  de  la  Sonate 
Path(5tique. 

ALTÉRATIONS  GRADUÉES  DU  MOUVEMENT 


Il  y  a  évidemment  analogie  entre  les  nuances  du  mouve- 
ment (accel.  rail.)  et  les  nuances  de  la  sonorité  (cresc.  dim.) 
car,  bien  que  ces  deux  genres  de  nuances  n'aillent  pas  toujours 
de  pair,  on  est  plutôt  porté  à  accélérer  avec  un  cresc.  qu'avec 
un  dim.;  k  ralentir  avec  un  dim.  qu'avec  un  cresc. 

Cotte  analogie  est  confirmée  par  les  exceptions  du  compo- 
siteur ([uand  il  érrit  :  cresc.  sans  presser,  dim.  sans  ralentir, 
ou  encore  quand  il  indique  un  accel.  avec  un  dim.  ascendant  et 
un  rail,  avec  cresc.  descendant. 

Afin  de  bien  ménager  les  nuances  du  mouvement,  on  s'y 
entraînera  en  joiiant  par  exemple  avec  des  doubles-croches, 
d'un  movcnient  uniforme,  à  60  à  la  noin;  : 

1"  TJne  gamme  de  4  octaves  a.scendante  avec  un  molto 
accel.;  puis  descendante  avec  un  molto  rail. 

2°  Une  gamme  de  3  octaves  ascendante  avec  un  accel. 
puis  descendante  a-,-ec  un  rail. 

3°  Une  gamme  de  2  octaves  ascendante  avec  un  poco 
accel.,  puis  descend.'mte  avec  un  poco  rail. 

h'accelerando  seul  s'applique  le  plus  souvent  aux  slretles 
ou  dernière»  périodes  de  certains  allegro  de  sonates  ou  do 
concertos  alors  qu'il  se  perd,  pour  ain.si  dire,  dans  le  vide. 
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Mais  au  cour»  des  morceaux,  Vaeeelerando  s'emploie  ordinaire- 
ment suivi  d'un  rallentando  pour  lui  faire  en  quelque  sorte 
contrepoids  en  conservant  l'équilibre  des  mesures. 

Dins  les  limites  des  divisions  ou  membres  de»  périodes, 
l'union  ci-dessus  de  l'accel.  et  du  rail,  constitue,  soit  ce  «(rt'n- 
Stndo-tatando  modéré  qui  convient  aux  phrases  douces  et  ex- 
pressives comme  celle  do  la  Cantilène,  '  déjà  citée,  de  la  1ère 
Novellette  de  Schumann,  soit  Vagilato  qui,  plus  véhément  en 
raison  de  la  vivacité  du  mouvement  (Alkr/ro  agtiato)  convient 
à  des  phrases  particulièrement  alertes  comini!  au  thème  prin- 
cipal du  «  Kondo  brilli.:it  »  en  mi  bémol  op.  02  de  Weber  et 
de  «  l'AUegro  appassionalo  »  de  Saint-Saëns,  ou  encore  à  des 
compositions  aux  accompagnements  très  animés  comme  dans 
la  «  Chanson  siins  Parolts  »  de  Mendelssohn  No  5  ou  lu  Sème 
des  Études  op.  70  de  Moscheles. 

L<  8  altérations  de  mouvement  ci-<lessu»  sont  étrnnRères 
aux  abstractions  de  la  fugue, ainsi  qu'aux  Allegro  tout  d'une 
pièce  et  dans  leseiuels  prédomine  l'uccent  métrique  comme  le 
Rondo  déjà  cité  de  la  Sonate  op.  20  de  Beethoven  ou  celui  de 
Weber  intitulé:  «  Mouvement  perpétuel.  » 

Le  tallenlando,  moins  susceptible  que  Vacatcrnndo  de 
briser  l'équilibre  métrique,  se  rencontre  aussi  plus  fréquemment 
seul  et  sa  signification  autrement  musicale  le  fait  indiquer  pour 
annoncer  les  cadences  ou,  sur  un  conduit  mélodique,  la  reprise 
ou  d'une  phrase  ou  d'ime  période,  ou  d'un  thème.  Voyez 
VAdagio  dans  la  Sonate  en  la,  Thème  et  Variations,  de  Mozart. 

11  est  des  rattenlando  que  le  compositeur  n'écrit  pas  tou- 
jours, tels  que  : 

1°  Sur  une  suite  de   .Mîtes  (jui  s'éloignent    d'une 
répétée  faisant  pivot  comme  à  C  et  D. 


note 


2°  .lur  les  di-iiiières  notes  d'un  p.-is.siigc  ascendant  mollo 
cresc.  et  mollo  ami.  alioutissant  l'i  des  valeurs  exceptionnellt- 


'  En  commonçant  le  nlnlo,  comme  varif^té,  —  il  la  rcnrisu  de  la  lère 
phrase  jouée  d  al)ord  traiiquUlo  et  jsimittice. 
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meut  IciiiKurH.  ou  suivi  «l'un  ^rand  «aut  d'intor/alle  qui  aérait 
autromi'Ut  pc'rillcux,  coninii'  i»u  Slritlo  du  liT  moiivcniont  de 
Ift  2(i!i('  Snimlc  o\)  35  tli'  Chopin. 

3°  Sur  loB  note»  qui  précèdent  immédiatement  un  point 
d'orKUo  ou  un  point  d'arrêt, 

4  °  Sur  le»  dernière»  notes  d'un  trille  commencé  ritenuto  — 
accflerando. 

5°  Sur  les  notes  d'un  accord  arpégé  précédant  un  accord 
final  et  d'avantage  sur  l'arpèite  de  ce  dernier. 

6°  Sur  les  dernières  notes,  (très  peu  ralenties)  d'un  trait 
qui  relie  deux  notes  dont  la  dernière  termine  une  cadence 
comme  le  deuxième  trait  d'union  en  petites  notes  au  êoslenuto 
du  1er  Impromptu  de  Chopin. 

OBSERVATIONS    SUR   LES    ALTÉRATIONS 
DU   MOUVEMENT 


En  l'absence  d'indications  dans  le  texte,  abstenez-vous  des 
altérations  de  mouvement — y  compris  même  celles  que  nous 
avons  suggérées  —  dont  voin  ne  sentei  pas  bien  ''à-propo» 
et  surtout  la  proportion.  L  .1  "tention  à  cet  égard,  comme 
en  tout  ce  qui  a  trait  à  l'exprusaion,  compromettrait  moins  le 
succès  de  l'exécution  que  le  manque  d'à-propos  ou  l'exagéra- 
tion. 

Il  y  a  encore  du  mérite  à  bien  jouer  en  mesure,  dans  le 
mouvement  général  approximatif,  en  s'en  tenant  aux  seules 
altérations  indiquées  par  le  compositeur.  Il  est  tout  un 
répertoire  qui  ne  demande  pas  autre  chose:  les  compositions 
d'un  démenti,  d'un  Dussck,  d'un  Cramer,  d'un  Hummel,  si 
franches  d'allure  et  d'interprétation  relativement  facile, 
seraient  encore  la  plus  sûre,  la  plus  solide  préparation  au 
répertoire    moderne. 


DERNIERS  CONSEILS 


N'abordez    que    ley    morceaux    qui    sont  absolument  à 
votre  portée,  et.  si  vous   avez   conimencé  un  morceau  qui 
dépasse  vos  moyens  mf^ciniquos  actuels,  n'insistez  pas  sur 
son  étude,  mais  remettez-la  à  plus  tard. 
48 


flliiMrvi.il»  (Il  iiacwnl  qui'  lin  (■(iiiiimHitioiiiil'iin  Mojart. 
d'un  HcpthdVPi!,  rl'uM  Schumiinn,  il'un  (  ho|  in.  n'iKiinctlsnt 
piw  IVi  put  pris,  dcnmnHpnt  plus  d'aptiludt.»  it  dVqiiit  que 
relIcB  d'un  bon  nombrr  de  componitcum  plus  modernea  '  qui  te 
sont  >p<'cialis<is  dans  un  Rpnro  comparât ivrmpnt  facile  i  mettra 
en  valeur,  tout  en  donnant  ("■nalpnirat  l'ocrasion  dp  brillpr  pt 
dp   plaire. 

En  dphors  dis  iiidication»  du  tixlp,  n'abusez  pas.jous  pré- 
texte de  vari(5t(?,  des  contrastes  de  la  Bonoritiî.  IWservei,  pur 
exemple,  pour  la  reprise  d'une  phrase  ou  d'une  période  la 
ri'pi'tition  en  (^cho  d'un  dessin  ou  le  relief  d'une  partie  ayant 
un  inti'rft  mélodique  passaRpr,  comiiip  A  l'alto  dans  la  dernière 
phrase  du  pin  mossn  dans  la  Valsp  pu  i,l  dièze  mineur  de  Cho- 
pin.    Kn  un  mot,  inétiaitez  vos  eiïets. 

Apprenez  ù  vou.s  iVoiiter,  non  pour  oonstalpr  aprf.s  coup 
que  telle  note  psi  trop  forte  ou  trop  doure,  mai»  en  vous  imagi- 
nant le  dpgré  d'intensité  que  vous  lui  donnpiipz  en  la  chantant. 
Soignez  votre  nmin  iiauchi'  surtout  dan»  l'attaque  dey 
fondamentales  de  racc(imp!i.(inemenl  en  leur  donnant,  fussent- 
elles  sans  aucun  intrrêt  mélodique,  l'intcnsitéqui  leur  convient 
comme  base  de  rh:'riiionic>. 

Surveillez  hi  quajiti  de  votre  Kniclier,  i|Uel  i|Ue  suit  son 
mode  d'artieuliitioî^:  mieux  viiut  une  finisse  note  uvec  le 
toucher  iiui  lui  convient  qu'une  noti'  juste  s.ms  celui-ci. 
Faites  chaiitir  votre  leijolo  eu  vous  inia(.'imHit  que  le  son  se 
produit  sou»  la  touche  i  llc-mcme  pressée  par  le  doigt. 

C"réez-vcus  un  répntoire  de  piiccs  I  ien  sues  par  cœur, 
non  par  la  seule  h.iliilude  de»  doigts,  mais  par  cette  mémoire 
intelligente  qui  »e  fait  dis  points  de  repère,  tels  que  la  répéti- 
tion d'un  dessin,  la  reprise  d'une  phr.ise,  le  retour  d'un  thénii'. 
une  modulai icm,  le  mouvi  nient  de  la  bassi',  l;i  foriiu>  d'un  trait 
sa  eharpcnle  harmonique,-  sa  direction,  son  registre,  etc. 

.'■'urvi  illez  enfin  l'application  de  la  pédale  ilont  l'inqOc.i. 
fiéqu(-nt  dans  la  musique  moderne  du  piano,  est  d'autant  |  lu» 
iliflicile  qu'il  faut  concilier  la  netteté  ilans  h'»  notes  de  pass.agc^ 
avec  hi  tenue  d'autres  notes  hors  de  la  portée  de  la  main. 


,,    ,    P","  "C  c.i'cr  que  Chaminado,  Bcndcl,  Bpniarain  Oodard,  Uck 
Mosliowski.  Xavier  ex  PhiUipjic  Siliarwcnka,  .Shutt,  Debussy,  etc. 

'  L,i  connniasanoo  des  accords,  devant  le»  fairi>  iliaeerner  de  leurs  note. 
«rces.%oires,  fait  partie  ilr  toute  étude  «Crieusc  du  piano. 
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LES  PÉDALES  DU  PIANO 


La  pÀlsIc  improprriDPnt  »ppe\éc  forte;  rt  que  noua  apptl- 
lerona  limplcmpiit  la  pIdalk,  produit,  rn  «floignuit  les 
étoufToirii  diw  cordca,  troii  cffcta  iiin)ultBn<<s  : 

1  "  Une  proloMKation  du  mn  indt'pcndammpnt  do  la  tnnu» 
des  notes  par  les  doJKts. 

2°  Un  riiil>cllifl8ement  du  son  principal  par  des  r^sonnan- 
ces  engendras  par  lui  it  auxqueiks  un  donne  le  nom  d'har- 
moniques. 

3°  Un  allégement  des  touches  par  la  suppression  des 
étouffoirs. 

Avec  ces  trois  effets  inei^parables.la  pMalo  donne  lii'u  k 
doux  emplois  :  l'un  qui  est  indispensable  et  l'autre  ddsiralile. 

La  pédale  est  inditpenmbk  :  1  °  Pour  donner  à  certaines 
notes  toute  la  dur<îc  qu'elles  doivent  avoir,  mais  qu'un  déplace- 
mont  forcé  de  la  main  ne  permet  pas  de  leur  donner,  de  sorte 
que  la  main  joue  alaccalo,  tandis  que  la  pédale  joue  Irgalo, 
comme  on  peut  le  voir  dans  les  deux  exemples  suivants: 


9^     Qj,     ^  Q^ 


2°  Pour   pei-nit'tlre  en   inénic  temps  d'utiliser  hi  foi-ce 
d'impulsion  du  geste  : 

se 


.)  1  ou,  ,li.|,<  „«r  ,J..  la  tcini.-  .U-  t„„t.-.H  l...s  „„„..  dWcord» 
«rix'ftfs  .1  u.,..  trop  «rm,.!,.  ,<.,.,,,luc  po„r  1...  ,„.ti„..  ,„ai„.  et 
tH».  qu  ...,  ,,,  voit  à  la  T.',,,,.  ,„*,.  ,]„  |„r  ,„.,„v,.„„.„t  d„  |, 
honatc  op.  ns  ilc  ni^.ihovin. 

4°  l'ouv  IViichatn.  i.i,.„t,  nuticn.MM  wl,po^sil,|c  par  |,. 
doigtor,  (I.-  n-rtairifs  niin-s  .l'itilcrvalh.^  .u  -l'acord»  : 


La  iMilali  rxl  dfftntbh 

y  Pour  .mlcllir  r,r.,l,aimmi m  .•,•«  noies  .l...s  a,,.ord8 
bri«;.8,  un,.  s„i„.  ,l'u,T„i,ls  pla,,u,'«  „u„..  n„-.,„o  l,m.„o„i,. 
qup  <T»  .■•.■(■„nls  M,i,.„t  rC'p(?t<^s  A  l'u„iss..«  „u  i  (JittVr,  ,.tcs 
octaves,  à  l'étal  diri'nt  ou  nincrsi'.. 

2°  l'our  enihcllir  pépftr.-|,„ut  uih-  .uit<.  .rarronb.  ,Jui». 
harmoiuc  .l,fïm.nto  <t  pan  ille„„ m  !,,«  ,,„|,s  ],,,  |,|,„  |„„^,„,.. 

<l  une  ini-lo,li,.  ,1  l.u,-  ,;.„, ,■,  r,„ni.«ioii,  il,  s  .if.ts  ,1,.  „,„« 

cnil(*s. 

',;',.  <»t  ,'i„we  ,;i..ir;il.l,..  !,„  „  ,,„■„  „„  ,„„i„,|re 

"'    "  '  '""'•"  riMiums  l'oiMlilious  1,.  rihratn  ,|<.s  iiia- 

tiunieiits  à  ,',jrU('S. 

MODE»    D'EMPL,)!    de    LA    PÉDALE 


A  l'cxciptioi,  des  ,Ms  nnaloRu,',,  aux  (■x,ini)lcs  (■i-d,.sKous- 
quan.l  il  fuul  ahni.s.r  la  pi-dal,,  jusl|.  ,.„  „;,-,„,,  ,,,,„,„  ,,,„.  la 
note  la  plus  Krave  d'un  accord  ou  ,1'un  inti-rvall,.  troi,  éfciidu 
pour  la  main  : 
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on  met  la  pédale  aprèn  l'attaque  de  la  note,  puis  on  l'enlève 
pour  la  remettre  à  chaque  note  successive,  avant  que  le  doigt 
ait  quitté  la  touche  : 

Observe)!  la  disposition  des  petites  notes  qui  figurent  l'emploi  de  la 
pédale  : 


■f=h^ 


Cette  substitution  de  la  pédale  au  doigt  qu'on  appelle 
pédalo  syncopée,  réunit  le  parfait  cnchaincniont  des  note.s 
de  basse,  trop  éloinnées  pour  être  soutenues  p;ir  le  doi^t,  et  la 
netteté  que  demande  une  suecession  d'harmonies  différentes. 


EXERCICE   POUR   L  APPLICATION    DE    LA    FKDALE 
SYNCOPÉE 


La  main  gauche  joue  une  octave  plus  bas. 


.|-^.-f4^A^]-(J-AUfL;UjLi^ 


Afin  de  concilier  la  tenue  nécessaire  de  certaines  notes 
hors  de  la  portée  de  la  main,  avec  la  clarté  dans  la  succession 
d'autres  notes  devant  être  enchaînées  ou  séparément  embel- 
lies, on  laisse  la  pédale  se  relever  suffisamment  pour  prolonger 
le  son  des  premières  sans  confondre  entre  elles  les  dernières. 
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i*  diapanne  ci-cleaicnu  noiu  mcntra  le  pldii  «ansoun 
*J«î*We<A)««»deini.«lèv«nHrt(B).    «^^  f^^"" 


y^ — 

L'effet  de  ce  procédé  que  nous  appeUerons,  faute  d'un 
autre  nom,  demi-pédaU,  se  fait  particuKèrement  sentir  au 
i^^u  H  bémol  2ème  ligne  en  clef  de  /o  en  descendant,  et 
*«nande  une  pédale  d'un  parcoure  moins  profond  qu'on  ne 
au  dame  «énéralement  dans  le  piano  droit. 

Si  la  pédale  de  notre  piano  s'y  prête,  on  pratiquera  cet 
4Bet  comme  auit  ; 

«H»  IM  aomi  «mut  iwifc,  »uw  artiment  que  iSSS  :  ^^^  ^^ 


Autre  exercice  pour  les  changements  de  la  pédale  dans  les 
Umites  de  son  demi-relèvement,  changements  qui  sont  id 
figuré  par  les  petites  notes. 


Cette  imitation  te  produit  par  une  succession  d'abaisse- 
ments rapides  de  la  pédale  et  peut,  à  volonté,  s'appliquer  aux 
notes  les  plus  longues  de  courtes  mélodies  sans  accompagne- 
ment, comme  les  deux  Récitatifs  dans  le  1er  mouvement  d« 
la  Sonate  op.  31  No  2. de  Beethoven. 

APPLICATION    DE    LA    PÉDALE 


Dans  la  musique  moderne  du  piano,  l'application  si  fré- 
quente et  compliquée  de  la  pédale  nous  explique  ou  l'absence 
d'indications  de  la  pédale,  laissant  son  emploi  au  bon  goût 
de  l'exécutant,  ou  l'insuffisance  des  signes,  le  Ped.  et  l'asté- 
rique  trop  encombrants  pour  être  toujours  précis  ne  repré- 
sentent parfois  qu'un  total  de  son  emploi  limité  aux  changements 
d'harmonie;  bien  que  cet  emploi  sommaire  suffise,  pour  qui 
ne  s'écoute  pas  de  trop  près,  dans  la  plupart  des  pièces  de 
salon. 

L'élève  bien  doué  et  qui  s'écoute  se  sert  instinctivement 
bien  delà  pédale  pour  la  mettre  ou  l'ôterà  propos,  et  le  Maître 
n'a  plus  qu'à  corriger  ici  et  là  une  lacune,  une  dissonance,  une 
contusion  qui  ne  serait  pas  permise  '. 

Puis  nous  avons  d'excellents  modèles  de  l'application 
appropriée  et  suffisamment  détaillée  de  la  pédale  dans  les 
éditions  instructives  des  classiques,  et  particulièrement 
dans  celle  des  Études  de  Chopin  revisées  par  Friedheim. 

LA   SOURDINE 


Au  piano  à  queue,  la  pédale  dite  douce  et  que  nous  appelle- 
rons sourdine,  joint  à  la  douceur  de  la  sonorité  par  le  toucher 
d'abord  un  léger  changement  de  timbre  en  transportant  le 
mécanisme  pour  mettre  les  marteaux  en  contact  avec  2  cordes 
au  lieu  de  3;  elle  est  encore  cependant  souvent  désignée  par 


1  II  est  des  confusions  permises  soit  par  le  registre,  (le  suraigu  ti  où 
cessent  les  étouiToirs)  ou  adroitement  déguiw^es  par  la  violence  du  choc  du 
marteau  dans  certains  passages  ff  et  très  vifs,  des  fréquents  changements 
de  pédale  surtout  aux  cnangements  d'harmonie. 
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UM  corda  comme  au  temps  où  les  pianos  n'avaient  que  2 
cordes.  .. 

Au  piano  droit,  la  sourdine  rapproche  simplement  les  mar- 
teaux des  cordes,  mais  comme  la  touche  en  est  allégée  il  ne 
faut  pas  être  tenté  d'abuser  de  cette  pédale  au  détriment  de 
son   emploi   approprié. 

Contrairement  à  l'idée  qu'on  peut  s'en  faire  quelquefois, 
la  sourdine  ne  doit  pas  être  considérée  comme  une  suite,  une 
aorte  de  succursale  de  la  pédale  ordinaire;  toutes  deux  sont 
compatibles;  la  première  pouvant  être  tenue  baissée  pendant 
les  évolutions  de  la  seconde. 

En  outre,  ou  en  l'absence  d'indications,  la  sourdine  peut 
servir:  ^ 

1°  Aux  traits  en  petites  notes  r-,,  à  d'autres  marqués 
leggtero,  leggterieaimo,  leggieramente. 

2°  Aux  p  subito  après  un  cresc,  un  ff. 

3°  Aux  passages  pp  soudainement  introduite  do  s  une 
tonalité  éloignée  comme  celui  en  sol  bémol  dans  le  cantabik  en 
fa  de  la  Ire  Novellette  de  Schumann, 

4°  Aux  échos,  comme  dans  la  Sérénade  en  ré  mineur 
de  Schubert  transcrite  par  Liszt. 

5°  Au  pp  des  mélodies  dites  cachées,  comme  on  en 
rencontre  si  souvent  dans  la  musique  de  Chopin. 

LA   PÉDALE  TONALE 


La  pédale  dite  tonale  ou  sostenuto,  que  remplace  dans 
certains  pianos  droits  une  sourdine  quelconque,  se  substitue 
au  doigt  pour  les  longues  tenues  de  basse  ou  pédales  harmo- 

Zî«  S""»,  '!i  P°f^  '^^  '*  ""^-  Cependant  pour  le, 
tenues  de  basse  de  plus  courte  durée  également  hors  de  la 
portée  de  la  mam,l'emploi  de  la  H  pédale  doit  être  préféré  en 
ee  qu  elle  laisse  au  pied  gauche  le  libre  emploi  de  la  sourdine 


